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1. Biographischer Kontext

Nietzsche war Kiinstler nicht nur in seiner Philosophie, sondern
auch Dichter und Komponist, von Profession jedoch Philologe.
Am 15.Oktober 1844 in Rocken bei Litzen in Sachsen als Sohn
eines Pastors geboren, studiert er zunachst Theologie, dann Klassi-
sche Philologie in Bonn. Er folgt seinem Lehrer Friedrich Wilhelm
Ritschl nach Leipzig, begeistert sich dort fiir die Philosophie Ar-
thur Schopenhauers und lernt Richard Wagner personlich kennen.
Auf Grund philologischer Forschungsarbeiten, die er schon als
Student publiziert, wird Nietzsche noch vor seiner Promotion 1869
als auflerordentlicher Professor der Klassischen Philologie nach
Basel berufen. Hier wird er eng vertraut mit Richard Wagner, und
imBund mit dem Kiinstler, der ihm als der fithrende seiner Zeit gilt,
will er eine neue Kultur schaffen. 1870 wird er zum ordentlichen
Professor ernannt, 1872 verdffentlicht er Die Geburt der Tragidie
ans dem Geiste der Musik, die ithn im Fach diskreditiert. Sein Ver-
such, eine Professur fiir Philosophie zu erhalten, mifllingt. Weiter
im Kampf um eine neue Kultur, tritt er mit vier Unzeitgemdssen
Betrachtungen hervor, in denen er einen der Wortfiihrer der Zeit,
David Friedrich Strauf}, scharf angreift, eine der erfolgreichsten
Wissenschaften der Zeit, die Geschichtswissenschaft, kritisch in
Schranken verweist und Schopenhauer und Wagner als neue Hel-
denfeiert. Er hilt seine dienende Haltung gegeniiber Wagner jedoch
nicht durch. .

Aus der Zusammenarbeit mit Paul Rée geht 1878 sein erstes
Aphorismenwerk Menschliches, Allzumenschliches hervor, Migri-
peartige Kopfschmerzen, ein Magen- und ein Augenleiden, die ihn
immer wieder auf Tage hinaus handlungsunfihig machen, ver-
schlimmern sich so, daf er sich 1879 pensionieren 1afit und, immer
auf 'der Suche nach fiir ihn ertriglichen klimatischen Verhiltnissen,
«helrflatlos» zwischen Italien, der Schweiz und Frankreich hin und
herzieht. Auf einfachste Unterkiinfte angewiesen, begeistern ihn die
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Stadte und Landschaften, in denen er «leben» kann, vor allem Vene-
dig, Genua, Sils-Maria, Rapallo, Nizza und Turin. Zu kiirzeren
Besuchen reist er nach Sizilien, Rom und Florenz." Museen besucht
er ungern; die Vatikanischen Museen iibergeht er ganz. Er lernt
«leicht» iber Philosophie, Kunst und Leben zu sprechen: um sein
Leben auszuhalten, brauche er «eine andre Kunst ~[...] eine Kunst
fir Kinstler, nur fiir Kinstler!» (FW, Vorr. 4, 3.351, vgl. FW 107,
3.465). Erentfaltet seine Philosophie nun als Kunst einer «fréhlichen
Wissenschaft», deren Ideal die «Geschmeidigkeit und Kraft» des
Tanzes ist (FW 381, 3.635). In Rom kommt er 1882 mit Lou von
Salomé zusammen, in der er einen «Geist» auf der «<Hohe» seines
eigenen erkennt. Er komponiert ihr Gebet an das Leben und 1afit es
spater in der Orchestrierung seines «maéstro Peter Gast» unter
seinem Namen publizieren.* Der Bruch mit Lou stiirzt Nietzsche in
eine schwere Krise. Unter extremen Anstrengungen, vor die er sich
inder Philosophie gestelltsieht, macht er die begliickende Erfahrung
zeitweiliger «Genesungen», in denen er die Kraft zur «Verklirung»
des Daseins findet (MAII, WS 332, 2.697 {.). Unter solchen Umstin-
den entstehen seine weiteren Aphorismenbiicher, ein zweiter Teil
zu Menschliches, Allzumenschliches, Morgenrothe, Die frobliche
Wissenschaft, seine Lehrdichtung Also sprach Zarathustra, ein neues,
nun thematisch gestrafftes Aphorismenbuch Jenseits von Gut und
Bose und die drei Abhandlungen Zur Genealogie der Moral. 1888
glaubt er in Turin endlich die ihm isthetisch ganz entsprechende
Stadt gefunden zu haben, entdeckt in Georges Bizets Carmen eine
Art Gegenmusik zu der Wagners, lebt euphorisch auf. Er verfafit in
rascher Abfolge Der Fall Wagner, die Gotzen-Dimmerung, in der er
seine schriftstellerischen Formen vollendet mischt, Der Antichrist,
seine Kampfansage an das Christentum, und Ecce Homo, in dem
er seine «Kunst des Stils» und seine «<hdchste Kunst im Jasagen zum
Leben» zu erkldren versucht (EH, 6.265 f., 6.304, 6.313). Er stellt aus
eigenen Texten eine letzte Streitschrift Nietzsche contra Wagner zu-
sammen und vereint seine Lieder aus Also sprach Zarathustra zu
Dionysos-Dithyramben. In den ersten Januartagen 1889 wird er
wahnsinnig. Er stirbt am 25. August 1900 in Weimar.

Nietzsches durchaus intensive Beziehung zur bildenden Kunst
wurde in der Nietzsche-Forschung bisher wenig beachtet, mitunter
auch geleugnet.> Von seiner Abneigung gegen Museen machte er
Ausnahmen besonders fiir Rubens und van Dyck und vor allem fiir
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Claude Lorrain.* Im iibrigen schitzte er neben Diirer, dessen Stich
Melencolia er fiir Wagner erworben hatte und dessen Ritter, Tod
und Teufel er besa}, vor allem Michelangelo, Leonardo und mehr
noch Raffael, dessen Sixtinische Madonna er als einziges Gemilde
ausfithrlich wiirdigt (MA 11, WS 73, 2.585£.).* Unter den Bildhau-
ern blieb fiir ithn Phidias mafigeblich. Zu Berninis Triton-Brunnen
auf der Piazza Barberini in Rom dichtete er sein Nachtlied (Zall,
4136-8, vgl. EH, 6.341 u. 345). In der Architektur wahrte er eine
idiosykratische Abneigung gegen Kirchen. Statt dessen faszinier-
ten ihn Adelspaliste der Renaissance und hier vor allem Filippo
Brunelleschis Palazzo Pitti in Florenz, zuletzt die von Alessandro
Antonelli in Turin neu errichtete Mole Antoniella, das damals héch-
ste gemauerte Bauwerk.® Mehr als an den Architekten war er dabei
an den Bauherren und ihrem Willen interessiert, ihrem Dasein
durch ihre Bauten «Stil» zu geben.” Statt eines kunstwissenschaft-
lichen und kunsthistorischen behielt er sich einen ebenso persén-
lichen wie philosophischen Zugang zur Kunst vor.

Schopenhauer hatte ihn, lange bevor er Italien erfahren hatte, zur
Philosophie der Kunst gefiithrt. Er hatte in der Kunst den Weg zur
Erlésung von den Leiden des Willens zum Daseins gefunden,
Nietzsche «von der Kunst als der héchsten Aufgabe und der eigent-
lich metaphysischen Thitigkeit dieses Lebens» iiberzeugt (GT,
Vorr,, 1.24) und ihn auch im Leben der alten Griechen den Pessi-
mismus als «Fundament aller Existenz» (GT 25, 1.155) entdecken
lassen, den Mut der Athener, in die «dionysischen Abgriinde», die
zerstorerische Grausamkeit des Daseins zu sehen (GT 14, 1.92) un'd
sie sich in den Dionysos-Festspielen vor Augen zu stellen. Die
orgiastische Feier des fremden Gottes, die «dionysische» Musik,
werde, so Nietzsche in Die Geburt der Tragddie, im durchsichtig
gestalteten, «apollinischen» Drama beherrscht und ertriglich vor
Augen gestellt und so das Dasein «als aesthetisches Phanomen [...]
ewig gerechtfertigt» (GT 5, 1.47). «Von dem dionysischen Unter-
grunde der Welt» durfte dazu «genau nur soviel dem menschlichen
Individuum in’s Bewusstsein treten, als von jener apollinischen Ver-
klirungskraft wieder iiberwunden werden» konnte (GT 25, 1.155).

Im Versuch einer Selbstkritik anlillich der Neuausgabe der
Schrift 1886 distanzierte sich Nietzsche klar von seiner schopen-
hauerischen «Artisten-Metaphysik» (GT, Vorr. 2, 1.13)." Er gab da-
beijedoch lediglich den Anspruch der «Rechtfertigung» auf. An der
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Lebensnotwendigkeit des Asthetischen und seiner «Dankbarkeit
gegen die Kunst» als dem «guten Willen zum Scheine» hielt er fest:
«Als isthetisches Phanomen ist uns das Dasein immer noch ertrig-
lich» (FW 107, 3.464). Auch der von ihm «in die Aesthetik einge-
fihrte Gegensatz-Begriff apollinisch und dionysisch» behalte wei-
ter seinen Sinn, sofern «beide als Arten des Rausches begriffen»
werden, der apollinische als Rausch des Auges, «so dass es die Kraft
der Vision bekommt», als Maler, Plastiker, Epiker Gestalten zu
sehen und zu schaffen, der dionysische als Rausch des «gesammten
Affekt-Systems», «so dass es alle seine Mittel des Ausdrucks mit
einem Male entladet und die Kraft des Darstellens, Nachbildens,
Transfigurirens, Verwandelns, alle Art Mimik und Schauspielerei
zugleich heraustreibt.» Musik als «Gesammut-Erregung und -Ent-
ladung der Affekte», nicht als «Sonderkunst», ist auch fiir den
spiten Nietzsche das Medium der «Metaphormose» (GD, Streif-
ziige 10, 6.117{.) aller Kiinste ineinander.

Il. Philosophischer Kontext

Der spite Nietzsche fithrt die Asthetik auf eine «Physiologie der
Kunst» zuriick (Wa, 6.50).? Fiir Menschen ist danach schén, was
Menschen belebt, unterhilt, erheitert, erleichtert, ihr Dasein in ir-
gendeiner Weise anziehend macht, hifllich, was sie «schwicht und
betriibt», kurz: wovon «der Mensch iiberhaupt niedergedriickt
wird»."® «Physiologisch nachgerechnet», ist es der «unterste In-
stinkt» der «Selbsterhaltung und Selbsterweiterung», der «solche
Sublimititen» wie schén und hifllich «ausstrahlt». Aus einer «unge-
heuren Fiille» von «Primissen» werden, so Nietzsche, unmerklich
schnelle Schliisse gezogen, deren Ergebnisse erst ins Bewufitsein
treten. Den Ausschlag gebe das «Gefithl der Macht» des Menschen,
«sein Wille zur Macht, sein Muth, sein Stolz ~ das fillt mit dem
Haisslichen, das steigt mit dem Schénen —» (GD, 6.123f)."

Auch fiir den Nietzsche der frilheren Aphorismenbiicher it
Kunst nicht, sondern macht schon und leicht. Sie kann auch und ge-
rade das Hifliche und Abstofende schén und anziehend, das
Schwere leicht machen. Das grofle Beispiel bleibt der Held in der
Tragddie. Er beweist die Kunst, auch «in den schwersten Lagen»,
«wo das Leben sich den Abgriinden nihert», sich durch «eine helle
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Geistigkeit» aufrechtzuerhalten und «die schéne Sprache» nicht zu
verlieren (FW 80, 3.435). Auch seinen Zarathustra konzipiert
Nietzsche als tragischen Helden. Was die Kunst «will», will aber
auch die Philosophie: «dem Leben und Handeln moglichste Tiefe
und Bedeutung geben» (MA 16, 2.28) und «vor Allem unterhalten»
- die Philosophie freilich «gemdss ihrem ererbten Stolze, in einer
erhabeneren und hoheren Art, vor einer Auswahl von Geistern»
(M 427, 3.263). Leben, «Schmuck, Stolz, Unterhaltung, Sicherung
des Lebens» (FW 123, 3.479), ist die letzte Einheit aller Unterschei-
dungen, die Grenze der Begriffsbildung iiberhaupt. Was sber das
Leben gesagt wird, wird im Leben, unter der Bedingung des Lebens
gesagt. Sofern eine Theorie einen Standpunkt «iiber» und unabhin-
gig von dem voraussetzt, was sie zu ihrem Gegenstand macht, ist
vom Leben darum keine wissenschaftliche Theorie moglich.
Philosophie hat sich jedoch bis zu Nietzsche wesentlich als Wis-
senschaft verstanden. Unter ihrem Gesichtspunkt wird die Kunst
dann, sofern sie sich der Unterscheidung von wahr und falsch
entzieht, generell, so Nietzsche, «Filschung». Sofern aber auch die
Wissenschaft im Zusammenhang des Lebens und seiner Willen zur
Macht steht, ist sie es nach threm eigenen Mafistab ebenso. Denn
die Logik, der sie folgt, setzt «identische Fille» voraus. Da es im
Leben aber keine identischen Fille gibt, ist die Logik, notiert sich
Nietzsche, selbst «das Muster einer vollstindigen Fiktion», die ver-
gessen hat, dafl sie eine ist, ein «Kunststiick von Falschung vermoge
deren es etwas wie <Erkenntnifl und <Erfahrung> giebt». Die
«grundsitzliche Filschung alles Geschehens», die der «Wille zur
logischen Wabrheit» voraussetzt, fallt nur deshalb nicht auf, weil sie
systematisch durchgefiithrt wird (N 1885, 11.597 u. 11.633f.). Der
Unterschied der Wissenschaft zur Kunst ist dann der, daf sie, nicht
aber die Kunst auf dem Maf{stab von wahr und falsch beharrt. Die
Kunst hat unter dem Gesichtspunkt des Lebens daher einen weite-
ren Horizont als die Wissenschaft. So kann die Philosophie in einer
Zeit, in der «die Gewisser der Religion abfluthen» (UB I11 4, 1.366)
und der Anspruch, die Wahrheit des Lebens im ganzen zu erfassen,
an die Wissenschaften iibergegangen ist, ihren Horizont iiber diese
hinaus nur dadurch erweitern, dafl sie Kunst wird, philosophische
Kunst. Diese philosophische Kunst reicht dann iiber die «Kunst der
Kunstwerke» hinaus (MA I, VMS 174, 2.454), und auch diese Kunst
ist nicht als «I’art pour I’art», sondern indem sie «lobt», «verherr-
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licht», «auswihlt», «hervorzieht» und dadurch «gewisse Werth-
schitzungen» «stirkt oder schwicht», «das grosse Stimulans zum
Leben» (GD, 6.127). In der philosophischen Kunst spielen Wissen-
schaft und Kunst zusammen. Das Leben bedarf ebenso der Klarheit
der Wissenschaft, die eindeutige und feste Grenzen zieht, wie der
Kunst, die diese Grenzen tiberschreitet und ermutigt, immer wieder
neue zu ziehen und so dem Leben zu folgen. Die Fihigkeit zu wis-
senschaftlicher Klarheit und zu kiinstlerischer Verklirung machen
fiir Nietzsche zusammen die philosophische Kunst aus.

In seinen Notizen aus der Zeit der Frohlichen Wissenschaft fafit
Nietzsche Wissenschaft und Kunst als «Perspektiven», zu denen
«unsere Bedurfnisse [...] uns Noth machen». Beide haben «ein
feines Gehor fiir den Nothschrei der Bediirfnisse, und oft ein pro-
phetisches Gehdr». Nach Mafigabe dieser Bediirfnisse entwickeln
sie zusammen «unsere menschliche Optik» laufend weiter zu einer
«Gesammtconstruktion des Menschen fiir den Menschen». «Unser
Auge>» ist dabei «ein unbewuflter Dichter und Logiker zugleich»,
das «Spiegel-Bild des Auges malt die Wissenschaft zu Ende»
(N 1881, 9.637). Kunst, insbesondere die bildende Kunst, bleibt so
der Anhaltspunkt. Von ihr kann man lernen, schreibt Nietzsche in
den verdffentlichten Aphorismen, «Erfindungen und Kunststiicke»
| im Perspektivieren zu machen (FW 299, 3.538), und von der Wis-
senschaft, die Perspektiven «festzustellen» (FW 246, 3.514). Ein
«freier Geist» aber beherrscht die philosophische Kunst, sie «aus-
und wieder einzuhingen, je nach [s]einem héheren Zwecke» (MA,
Vorr. 6, 2.20, vgl. GM 111 12, §.364).

Die Einheit «unserer dichterisch-logischen Macht» liegt nicht in
einem Dritten, sondern in der Verschrinkung von Kunst und Wis-
senschaft. Verschrinkung ist die Art von Einheit, die das Leben
allein zulift. Sie wird methodisch vollzogen durch ein «Ubertra-
gen», ein Metaphorisieren und Metamorphisieren der einen in die
andere. Dieses Ubertragen, nicht das Spezifizieren, ist denn auch
die Weise, in der Nietzsche die klassischen Aufgaben der Kunstphi-
losophie bearbeitet, die Interpretation der Beziehung der Kunst zur
Wissenschaft, Moral, Religion usw. einerseits und die Interpretation
der Kunstgattungen und der Mittel kiinstlerischer Gestaltung ande-
rerseits. Wie Kunst und Wissenschaft, so verschrinkt er auch die
Kiinste miteinander, indem er sie ineinander metaphorisiert und
metamorphisiert. Das Ergebnis ist eine «Kunst der Nuance, welche
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den besten Gewinn des Lebens ausmacht» (JGB 31, §5.49). Der
Kiinstler der Nuance par excellence war fiir Nietzsche der grofie
Kiinstler der Verklirung, Lorrain, und mit seinem Namen hat
Nietzsche zuletzt auch seine philosophische Kunst bezeichnet: «ein
Claude Lorrain ins Unendliche gedacht» (EH, 6.3 56).

Nietzsches Kunstphilosophie hat ihre Interpreten immer neu
gereizt, sie in eine Theorie oder ein System zu fassen. Er selbst hat
von ihr, in Begriffen der bildenden Kunst, eine «reliefartig unvoll-
stindige Darstellung» gegeben und darauf gebaut, daf} eine solche
Darstellung «wirksamer» sein kann «als die erschopfende Ausfiih-
rung: man tberldsst der Arbeit des Beschauers mehr, er wird aufge-
regt, das, was in so starkem Licht und Dunkel vor ihm sich abhebr,
fortzubilden, zu Ende zu denken und jenes Hemmniss selber zu
iiberwinden, welches threm volligen Heraustreten bis dahin hinder-
lichwar.» MA 1178, 2.1611.)

Das Relief tritt nur in Nietzsches eigenen Texten hervor, Texten,
die er selbst zur Veroffentlichung bestimmt hat, in den Kontexten,
die er selbst gewihlt hat, insbesondere dort, wo sie kiinstlerisch
zeigen, was sie theoretisch nicht sagen.” Eine Aphorismengruppe
aus dem Vierten Hauptstiick von Menschliches, Allzumenschliches,
dem einzigen, das Nietzsche ganz der Kunst gewidmet hat, behan-
delt (1.) die Erbschaften der Kunst (MA I 218-223), zwel weitere
Aphorismengruppen aus Menschliches, Allzumenschliches (2.) die
zeitgemiflen Bediirfnisse nach Kunst (MA I 276—281, MA 11, VMS
169-187). Die Frohliche Wissenschaft, die mit ihren ersten vier, 1882
verdffentlichten Biichern einerseits und dem fiinften, 1887 hinzu-
gefiigten Buch andererseits Also sprach Zarathustraund Jenseits von
Gut und Bése umschlieft, umreiflt im ganzen (3.) den Sinn und die
Spielriume der philosophischen Kunst. In der Gotzen-Dimmerung |
stellt Nietzsche zuletzt (4.) die Architektur (des Palazzo Pitti) als
«grossen Stil» im «Willen zur Macht» heraus (GD, Streifziige 11).

Iil. Nietzsches Kunstphilosophie

1. Erbschaften der Kunst
a. Kunst als Erbin der Religion. Die Urspriinge des modernen
Kunsterlebens vermutet Nietzsche in den alten Religionen. Im
Griechentum wie im Christentum habe der religiose Kultus Mittel
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geschaffen, «durch welche der Mensch in ungewéhnliche Stimmun-
gen versetzt wird und der kalten Berechnung des Vortheils oder
dem reinen Vernunft-Denken entrissen wird» (MA I 130, 2.123).
Die Kunst beerbt darin die Religion. Sie «iibernimmt eine Menge
durch die Religion erzeugter Gefihle und Stimmungen» und ver-
mag so «Erhebung und Begeisterung mitzutheilen, was sie vordem
noch nicht konnte» (MA I 150, 2.144). Im Erbe verschiebt sich je-
doch die «Bedeutsamkeit» des Ererbten. In Tempeln und Kirchen,
die als Kunst wahrgenommen werden, tritt nun die «Schénheit»
der «Steine» hervor, jedoch chne das «Grauen», in das einst die
«Gotternahe» versetzt hat. Kunst als Erbin der Religion wird so zur
ebenso schonen wie unverstandenen Maske: «Der Stein ist mebr
Stein als friiher. - [...] An einem griechischen oder christlichen Ge-
baude bedeutete urspriinglich Alles Etwas, und zwar in Hinsicht
auf eine hohere Ordnung der Dinge: diese Stimmung einer unaus-
schopflichen Bedeutsamkeit lag um das Gebaude gleich einem
zauberhaften Schleier. Schénheit kam nur nebenbei in das System
hinein, ohne die Grundempfindung des Unheimlich-Erhabenen,
des durch Gotternahe und Magie Geweihten, wesentlich zu beein-
trachtigen; Schonheit milderte hochstens das Grauen, — aber dieses
Granen war uberall die Voraussetzung. — Was ist uns jetzt die
Schénheit eines Gebaudes? Das Selbe wie das schone Gesicht einer
geistlosen Frau: etwas Maskenhaftes.» (MA 1218, 2.178f.)

b. Musik als Erbin bildender Kunst. Die Erbschaftsverhiltnisse
verzweigen sich und damit auch die Bedeutsamkeiten. Im religiosen
Kultus haben die Kiinste zusammengewirkt, einen gemeinsamen
Stil erzeugt und konnten so untereinander ausgetauscht werden.
Vom Kultus gel6st, spezialisieren sie sich und gehen nun getrennte
Wege. So kann der gemeinsame Stil einer Epoche sich in einer
Kunstgattung weiter erhalten und fortentwickeln, in anderen dage-
gen abgel6st werden. Paradigma ist fiir Nietzsche «unsere neuere
Musik», die noch immer wolle, was der «Barockstil» gewollt habe,
und die wir darum noch immer «verstehens. Sie 14t in Ténen spre-
chen, was in der barocken Architektur der Gegenreformation noch
sichtbar ist: «Das, was in dieser Musik regiert, der Affect, die Lust
an erhGhten, weit gespannten Stimmungen, das Lebendig-werden-
wollen um jeden Preis, der rasche Wechsel der Empfindung, die
starke Reliefwirkung in Licht und Schatten, die Nebeneinander-
stellung der Ekstase und des Naiven, — das hat Alles schon einmal
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in den bildenden Kiinsten regiert und neue Stilgesetze geschaffen
[...]» (MATI219,2.179f.).

Was in der Religion Gegenreformation war, war in der Kunst
«Gegenrenaissance» (ebd.). Der Barockstil beerbt nicht nur die
Religion, sondern auch die Kunst, die die Religion zuvor in ihrer
Weise beerbt und stark abgekiihlt hat, und ladt sein neues Erbe
neu auf diese Kunst. An seinem «Phinomen» wird, wie Nietzsche
spater erganzt, ein Kunstgesetz des Ubertragens sichtbar, von demer
in seinen Notizen gesprochen hat: Der Barockstil ist nicht an die
kunsthistorisch so genannte Epoche gebunden, sondern «entsteht
jedesmal beim Abblithen jeder grossen Kunst, wenn die Anforde-
rungen in der Kunst des classischen Ausdrucks allzugross geworden
sind, [...] in der Poesie, Beredtsamkeit, im Prosastile, in der Sculptur
eben so wohl als bekanntermaassen in der Architektur». Zu ihm
gehéren neben der «Wahl von Stoffen und Vorwiirfen hochster dra-
matischer Spannung fortwihrend neue Wagnisse in Mitteln und
Absichten, vom Kiinstler fiir die Kiinstler kraftig unterstrichen,
wihrend der Laie wihnen muss, das bestindige unfreiwillige Ueber-
stromen aller Fiillhorner einer urspriinglichen Natur-Kunst zu
sehen: diese Eigenschaften alle, in denen jener Stil seine Grosse hat,
sind in den fritheren, vorclassischen und classischen Epochen einer
Kunstart nicht moglich, nicht erlaubt: solche Késtlichkeiten hangen
lange als verbotene Friichte am Baume.» (MA II, VMS 144, 2.438)

Da der Barockstil «auch Vielen von den Besten und Ernstesten
seiner Zeit wohl gethan», also ein Lebensbediirfnis erfiillt hat, sei er
nicht «abschitzig zu beurtheilen». Der Mafistab des von Wagner
genesenen Nietzsche bleibt gleichwohl der «reinere und gréssere
Stil» der «classischen Epochen», der das religiose Erbe nur ver-
halten zeigt. Wer sich noch fiir ihn bewahrt habe, diirfe sich «gliick-
lich preisen» (ebd., 439).

¢. Zeitlich-Werden der Kunst des Jenseits. Asthetische Bedeut-
samkeit kann aber auch der religiésen und metaphysischen Bedeut-
samkeit einer Epoche verhaftet bleiben und so mit ihr abgeldst
werden, nimlich dann, wenn die Kiinstler thren «Glauben an die
absolute Wahrheit» teilen und (im Fall Raffaels, so Nietzsche:
oder™) sich in seinen Dienst stellen, um ithn auch asthetisch faszinie-
rend zu machen. Thre Kunst kann, wenn der religidse oder meta-
physische Glaube schwindet, wohl ihre isthetische Bedeutsamkeit
behalten und auch erst erhalten, nétigt dann aber nicht mehr zu
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jenem Glauben, und nichts mehr nétigt dann auch zu ihr. Sie wird,
fiir Nietzsche ein «tiefer Schmerz», zu einem bloflen «Kunstobject»
fiir Kunstinteressierte: «Das Jenseits in der Kunst. — Nicht ohne
tiefen Schmerz gesteht man sich ein, dass die Kiinstler aller Zeiten
in ihrem hochsten Aufschwunge gerade jene Vorstellungen zu einer
himmlischen Verklirung hinaufgetragen haben, welche wir jetzt als
falsch erkennen: sie sind die Verherrlicher der religidsen und philo-
sophischen Irrthiimer der Menschheit, und sie hitten diess nicht
sein k6nnen ohne den Glauben an die absolute Wahrheit derselben,
Nimmt nun der Glaube an eine solche Wahrheit iiberhaupt ab,
verblassen die Regenbogenfarben um die dussersten Enden des
menschlichen Erkennens und Wahnens: so kann jene Gattung von
Kunst nie wieder aufblithen, welche, wie die divina commedia, die
Bilder Rafael’s, die Fresken Michelangelo’s, die gothischen Miinster,
nicht nur eine kosmische, sondern auch eine metaphysische Be-
deutung der Kunstobjecte voraussetzt. Es wird eine rithrende Sage
daraus werden, dass es eine solche Kunst, einen solchen Kiinstler-
glauben gegeben habe.» (MA I 220, 2.180)

d. Zeitlos-Werden der Kunst. Im folgenden (mehrere Seiten lan-
gen) Aph. Nr.221 hilt Nietzsche gegen die neuere Musik die neuere
Poesie. Er oszilliert weiter zwischen den Gattungen und zwischen
den Epochen. Erist nun bei der Literatur der franzésischen und der,
wiederum sehr unterschiedlichen und zeitversetzten, deutschen
Klassik und den «Revolutionen», die zu beiden hin-, und denen, die
von ihnen wegfiihrten. Nietzsche vermeidet jedoch den Begriff
Klassik und spricht statt dessen, gerade er, von «wahrer Kunst». Es
geht thm um eine weitere «nothwendige Entwickelung in der
Kunst», das Alternieren des «Fesseln»-Anlegens und «Fesseln»-Ab-
werfens. Kunst ist «wahr», so Nietzsche, wo sie die «darstellende
Kraft» zu «bindigen», zu «binden», «auf das allerstirkste (vielleicht
allerwillkiirlichste) zu beschrinken» versteht, auf eine Weise, die,
wie bei den franzdsischen Dramatikern, «absurd erscheinen» kann.
Der Gewinn fiir den Kiinstler ist, was er das «Tanzenkénnen» (GD,
6.110) nennt. Im Tanzenkonnen scheinen die Fesseln wieder ge-
lockert, und dieser «Schein» ist, so Nietzsche, eben «das héchste Er-
gebniss» jener «nothwendigen Entwickelung in der Kunst». Es ist
die Verklirung des Individuellen ins Allgemeine, des Zeitlichen ins
Zeitlose, des Beunruhigenden ins Beruhigende, kurz: der Gewinn
der Klassizitit in der «Kunst, so wie sie Goethe spiter verstand,
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so wie sie die Griechen, ja auch die Franzosen sibten»: «Nicht Indi-
viduen, sondern mehr oder weniger idealische Masken; keine Wirk-
lichkeit, sondern eine allegorische Allgemeinheit; Zeitcharaktere,
Localfarben zum fast Unsichtbaren abgedimpft und mythisch ge-
macht; das gegenwirtige Empfinden und die Probleme der gegen-
wirtigen Gesellschaft auf die einfachsten Formen zusammenge-
dringt, ihrer reizenden, spannenden, pathologischen Eigenschaften
entkleidet, in jedem andern als dem artistischen Sinne wirkungslos
gemacht; keine neuen Stoffe und Charaktere, sondern die alten,
lingst gewohnten in immerfort wihrender Neubeseelung und Um-
bildung» (ebd., 2.184).

Das Bestehen auf Zeitlosigkeit, das Nietzsche mit der Meta-
physik und ihrer «Wahrheit» verworfen hat, erwartet er weiter von
«wahrer» Kunst, nun jedoch — und so entsteht kein Widerspruch —
als Zeitlosigkeit, die in der Zeit erworben ist und darum auch ihre
Zeit hat, als Zeitlosigkeit auf Zeit. Mit ihr wird die Zeit nicht ge-
leugnet oder herabgesetzt, wie es in der Metaphysik geschah (nach
einer allerdings sehr groben Einschitzung), sondern durch «héch-
ste» Kunstfertigkeit auf Zeit vergessen gemacht.

Das Zeitlos-Werden der Kunst ist aber auch ein schlicht zeit-
licher, natiirlicher, geradezu materieller Prozef}. Nietzsche nennt
ihn einige Jahre spiter in der Morgenrothe (Nr. 506) die « Austrock-
nung» und das Absterben der «Zeitlichkeit> (M 506, 3.296). Das
«gute Werk», das zum «stillen Auge der Ewigkeit» wird, ist prisent
fiir alle Sinne und doch ohne alle konkrete Sinnlichkeit und so kei-
ner Kunstgattung mehr zuzuordnen. Seine Sinnesqualititen sind
vollkommen ineinander aufgegangen. Es wird nicht mehr gesehen
oder gehort, sondern ist selbst «Auge» geworden, das sieht, den Be-
trachter ansieht und fesselt. Doch Nietzsche sagt dies nicht, son-
dern zeigt es mit der Kunst seiner philosophischen Schriftstellerei.
Und weil das Zeitlos-Werden Kunst zu Kunst werden lif}t, verzich-
tet er auch darauf, Kunst wieder in ihre Zeit zuriickzuversetzen,
verzichtet er bewuf§t auf alle Kunsthermeneutik.

e. Ubrigbleiben der Kunst. Im folgenden Aphorismus (Nr. 222,
2.185 f.) faflt Nietzsche die beiden Stellungen der Kunst zur Meta-
physik zusammen: Kunst kann Metaphysik bekraftigen oder er-
iibrigen. Bekriftigen kann sie sie aber auf zweifache Weise. Sie kann,
unter der «metaphysischen Voraussetzung» der Unverinderlichkeit
des «Wesens der Welt», deren «Bild» sein. Kunst kann aber eben-

209




so die «metaphysische Voraussetzung» bekriftigen, «dass unsere
sichtbare Welt nur Erscheinung wire», sofern gerade sie ja Schein
erzeugt und dabei sogar, wenn ihr daran liegt, mehr «Gleichférmi-
ges» als die Natur. Nachdem sich aber, so Nietzsche, beide Voraus-
setzungen als «falsch» erwiesen haben, kann die Kunst die Meta-
physik auch eriibrigen, sofern sie auch selbst «durch Jahrtausende
hindurch gelehrt» hat, «das Menschenleben wie ein Stiick Natur,
ohne zu heftige Mitbewegung, als Gegenstand gesetzmissiger Ent-
wickelung anzusehen». Anders als die Metaphysik hat sie damit
jedoch die «Lust am Dasein» verbunden. Diese «Lehre der Kunst,
Lust am Dasein zu haben», ist so «in uns hineingewachsen», daf§ sie
«jetzt als allgewaltiges Bediirfniss des Erkennens wieder an’s Licht»
kommt. Wie die Religion der Kunst «die durch sie erworbenen
Gemiiths-Steigerungen und Erhebungen» vererbt hat, so wiirde die
Kunst «nach einem Verschwinden» das Bediirfnis nach der «von ihr
gepflanzten Intensitat und Vielartigkeit der Lebensfreude» iibrig-
lassen. Sie mufl selbst nicht «iibrig bleiben». Nietzsche schliefit den
Aphorismus: «Der wissenschaftliche Mensch ist die Weiterent-
wickelung des kiinstlerischen.»™

f- Kunst-Dimmerung. Nietzsche ist sich gewif}, daf sich «die
Kunst ihrer Auflisung entgegen» bewegt — und seine Zeit nicht
mehr zu dem «reineren und grésseren Stil» fihig sein wird, der
die Metaphysik eriibrigen und von sich aus eine neue, den Wissen-
schaften hilfreiche Kultur schaffen konnte. Er sagt das wiederum
so nicht, sondern malt statt dessen einen «Claude Lorrain»: Abend-
rthe der Kunst. — Wie man sich im Alter der Jugend erinnert und
Gedichtnissfeste feiert, so steht bald die Menschheit zur Kunst im
Verhiltniss einer riihrenden Erinnerung an die Freuden der Jugend.
Vielleicht dass niemals frither die Kunst so tief und seelenvoll erfasst
wurde, wie jetzt, wo die Magie des Todes dieselbe zu umspielen
scheint. [...] Den Kiinstler wird man bald als ein herrliches Ueber-
bleibsel ansehen und ihm, wie einem wunderbaren Fremden, an
dessen Kraft und Schénheit das Gliick friiherer Zeiten hieng, Ehren
erweisen, wie wir sie nicht leicht Unseresgleichen gonnen. Das Be-
ste an uns ist vielleicht aus Empfindungen friiherer Zeiten vererbt,
zu denen wir jetzt auf unmittelbarem Wege kaum mehr kommen
konnen; die Sonne ist schon hinuntergegangen, aber der Himmel
unseres Lebens glitht und leuchtet noch von ihr her, ob wir sie
schon nicht mehr sehen.» (MA1 223, 2.186)
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2.ZeitgemiBle Bediirfnisse nach Kunst

Nietzsche sieht sein Zeitalter im ganzen als «Aufldsungs-Zeitalter»
(JGB 200, §.120), dessen Auflsungsprozefl, wie er 1887 zum «exro-
paischen Nibilismus» notieren wird, das «Stimulans» zum «Nihilis-
mus» ist (N 1887, 12.2111{.). In einer Gruppe von Aphorismen im
Finften, den Anzeichen hiherer und niederer Cultur gewidmeten
Hauptstiick von Menschliches, Allzumenschliches (MA 1 276-279)
fragt er, was in diesem Auflosungsprozeff noch Halt geben kann,
und seine Antwort ist die metaphorisierte Kunst. Er geht von der
«Liebe zur bildenden Kunst oder zur Musik», in der er «lebt», und
dem «Geiste der Wissenschaft», von dem er «fortgerissen» wird, als
«zwei heterogenen Michten» aus, die in Menschen auf der H6he sei-
ner Zeit «walten». Da es fir ihn «unmdglich» ist, «diesen Wider-
spruch durch Vernichtung der einen und volle Entfesselung der
anderen Macht aufzuheben», «bleibt ihm nur {ibrig, ein so grosses
Gebaude der Cultur aus sich zu gestalten, dass jene beiden Machte,
wenn auch an verschiedenen Enden desselben, in ihm wohnen kon-
nen, wihrend zwischen ithnen verséhnende Mittelmichte, mit tiber-
wiegender Kraft um néthigenfalls den ausbrechenden Streit zu
schlichten, ihre Herberge haben.» (MA 1276, 2.227{.)

Dies ist eine Kunst, und Nietzsche durchliuft nun die Kiinste,
um sie metaphorisch zu verdeutlichen. Er gebraucht zunichst
das «Gleichniss» vom «kithnen Tanze», der kein «mattes Hin- und
Hertaumeln zwischen verschiedenen Antrieben», sondern sichere
Beherrschung der eigenen Bewegung ist (ebd., 229), dann das
Gleichnis der Malerei fiir die «<hohe Cultur» der «Erleichterung
des Lebens» durch das «Idealisiren aller Vorginge» im Finden und
Festhalten geeigneter Perspektiven, worauf sich «zum Beispiel
Goethe» verstand (MA I 279, 2.229), und schlieflich ein Gleichnis
aus der Musik: Eine «<hohere vielsaitigere Cultur» kénnten nur
Menschen verstehen, die ihr «Instrument» nicht «nur mit zwei
Saiten bespannt» hatten (MA I 281, 2.230).

In einer Aphorismengruppe aus dem II.Band von Mensch-
Liches, Allzumenschliches (MA T, VMS 169-187, 2.446—462) fugt
Nietzsche mit freundlichem Spott eine soziologische Perspektive
auf die zeitgemifien Bediirfnisse nach Kunst hinzu. Sie unterschie-
den sich nach sozialen Schichten und Stellungen (Nr.169), nach
Lebensaltern und nach Geschlechtern (Nr. 173). Jeweils werde nach
einer andern Kunst, immer aber nach der «Kunst der Kunstwerke»
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firr «Musse-Stunden» (Nr. 174) verlangt, zumal unter den «wahr-
haften Kunstbediirftigen» «in den héheren und héchsten Schichten
der Gesellschaft», den «feineren Unzufriedenen, die an sich zu
keiner rechten Freude kommen» (Nr. 169) und «nicht glauben ohne
Musik, Theater- und Gallerien-Besuch, ohne Roman- und Ge-
dichte-Lesen mit ihrer Zeit fertig zu werden» (Nr. 175). Uber ihrer
Mufe fiir die Kunst gehe ihnen die Mufle zum Nachdenken aus,
was fiir die Kultur von Nachteil sein kénne — oder auch nicht. «Der
Dichter», der sich noch immer fiir ein «Mundstiick der Gétter»
halte, sei nun zu «Mundstiick und Flote» jener «allgemeinen héhe-
ren Meinungen» geworden, «welche ein Volk hat» (Nr. 176), und sei
so kein «Willens-Bandiger, Thier-Verwandler, Menschen-Schépfer
und iiberhaupt Bildner, Um- und Fortbildner des Lebens» mehr
(Nr. 172). Und die (nicht-metaphorische) Musik sei, so zeige sich
nun, am anfilligsten fir das «Gefiihls-, Wirme- und Zeitmaass,
welches eine ganz bestimmte einzelne, zeitlich und ortlich gebun-
dene Cultur als inneres Gesetz in sich trigt» (Nr. 171).

«Die schwerste und letzte Aufgabe des Kiinstlers» zu erfiillen,
«die Darstellung des Gleichbleibenden, in sich Ruhenden, Hohen,
Einfachen, vom Einzelreiz weit Absehenden», ist nur in der Ver-
gangenheit gelungen. Nietzsche nennt nur bildende Kiinstler, Phi-
dias mit seiner Athena Parthenos und (wieder) Lorrain, —und denkt
sie beide, versuchsweise, als Dichter: «An sich ist ein Phidias als
Dichter recht wohl méglich, aber, in Anbetracht der modernen
Kraft, fast nur im Sinne des Wortes, dass bei Gotr kein Ding un-
moglich ist. Schon der Wunsch nach einem dichterischen Claude
Lorrain ist ja gegenwirtig eine Unbescheidenheit, so sehr Einen das
Herz darnach verlangen heisst.» (MA II, VMS 177, 2.456)

3.Sinn und Spielriume der philosophischen Kunst

Die frohliche Wissenschaft setzt damit ein, daf iiber «Lehrer vom
Zwecke des Daseins» gelacht werden darf, wenn nicht zu ihrer Zeit,
so zu spateren Zeiten: «Auch wir haben unsere Zeit!» (FW 1, 3.369-
372). Nietzsche fithrt nun die ineinander ibertragenen Kunst-
gattungen konsequent zur philosophischen Kunst als «frohlicher
Wissenschaft» zusammen.

a. Verindertes Colorit. Er geht in Nr.152 davon aus, daf8 die
«grosste Verinderung», das Schwinden von Religion und Metaphy-
sik, nicht an bestimmten Gegebenheiten festzumachen, sondern als
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Stummung zu fassen ist. Die Welt ist nun, so Nietzsche, in neuer
«Beleuchtung» und in neuen «Farben» zu sehen, unter denen die
alten nur noch durchscheinen. Nur wenig ist wirklich anders, aber
alles wird anders erlebt: «der Tag und das Wachen» (nachdem man
nicht mehr wie «die Alten an Triume» glaubt), der Tod («unser
<Tod> ist ein ganz anderer Tod»), die Zukunft (man hat keine «Ora-
kel und geheime Winke» mehr), die Wahrheit («der Wahnsinnige
konnte ehemals als thr Mundstiick gelten»), die Gerechtigkeit (man
fiirchtet keine «géttliche Vergeltung» mehr), die Freude und die
Leidenschaft (man sieht keine «Teufel» und «Dimonen» mehr in
ihrer Nihe lauern) und auch die Philosophie (der Zweifel wird
nicht mehr «als Verstindigung der gefihrlichsten Art gefithle») (FW
152,3.495).

b. Architektur zum Denken. In dieser neuen Welt miissen «Aus-
nabme-Menschen», die «ein Kunstbediirfniss in hobem Stile» haben
(MA II, VMS 169, 2.446), sich neue Riume erschlieflen, die ihrem
neuen, «freien» philosophischen Denken entsprechen. Nietzsche
sucht sie zunichst in der Architektur, einer «Architektur der Er-
kennenden», die «uns in Stein und Pflanze iibersetzt», und findet
Galerien, wie italienische Stidte sie bieten, «stille und weite, weit-
gedehnte Orte zum Nachdenken» (FW 280, 3.524). Die Galerien,
in denen «wir», so Nietzsche, mitten unter Menschen «in uns spa-
zieren gehen» kénnen, sind aus Siulengingen hervorgegangen, die
einen Ubergang vom geschlossen ummauerten Heiligtum antiker
Tempel zur Stadt oder zur Landschaft schufen. In christlichen Kir-
chen, deren Vorbilder rémische Basiliken waren, wurden sie als
Schiffe und Chorumginge der, so Nietzsche, «viel zu pathetischen
und befangenen Sprache» der «Prunkstitten eines éiberweltlichen
Verkehrs» ausgesetzt, in denen «wir Gottlosen» «unsere Gedan-
ken» nicht denken kénnen. Mit den Galerien sind sie wieder ins
Freie getreten.”

. Malen als Dichten des Lebens. In Nr. 299 der Fréblichen Wis-
senschaft nimmt Nietzsche Nr. 279 von Menschliches, Allzumensch-
liches auf, erneut im Blick auf Lorrain. Man solle sich, um sich die
Dinge «schén, anziehend, begehrenswerth zu machen, wenn sie es
nicht sind», auf sie «nur perspectivische Durchblicke gestatten —
oder sie durch gefirbtes Glas oder im Lichte der Abendrothe an-
schauen — oder ihnen eine Oberfliche und Haut geben, welche
keine volle Transparenz hat (FW 299, 3.538).
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Er betont nun, daf} es sich dabei um «Erfindungen und Kunst-
stiicke» handelt, und setzt hinzu, daff «wir», Philosophen wie er,
dabel «weiser» sein sollen als die Kiinstler: «Denn bei ithnen hért
gewohnlich diese ihre feine Kraft auf, wo die Kunst authort und das
Leben beginnt; wir aber wollen die Dichter unseres Lebens sein,
und im Kleinsten und Alltiglichsten zuerst.» (ebd.)*® Weisheit be-
zieht Wissen ein, ohne Wissen zu sein. Sie ist die Kunst, auch im
unscheinbarsten Leben vom Wissen den rechten Gebrauch zu
machen.

d. Alter und neuer « Artisten-Glaube». Unter dem Titel Inwiefern
es in Europa immer «kiinstlerischer» zugebn wird (FW 356) fihrt
Nietzsche nach der Architektur, der Malerei und der Dichtung die
Schauspielkunst in die philosophische Kunst ein, wieder die Epo-
chen iibergreifend. In einer Demokratie, der athenischen wie der
amerikanischen und nun mehr und mehr auch europiischen, miisse
jeder alles werden kénnen und darum auch iiberzeugt sein, «un-
gefihr Alles zu konnen, ungefihr jeder Rolle gewachsen zu sein».
Die Moglichkeit und Notwendigkeit, die Rollen immer wieder
zu wechseln, zwinge alle, aus «Lebens-Fiirsorge» Schauspieler zu
werden: Der «Athener-Glaube», der nun als « Amerikaner-Glaube»
wiederkehrt, war ein «Artisten-Glaube». Sicher war auch der
frithere Glaube an einen vorbestimmten «Beruf» willkiirlich und
zufillig. Er stand aber fest: «Stinde, Ziinfte, erbliche Gewerbs-
Vorrechte haben mit Hiilfe dieses Glaubens es zu Stande gebracht,
jene Ungeheuer von breiten Gesellschafts-Thiirmen aufzurichten,
welche das Mittelalter auszeichnen und denen jedenfalls Eins nach-
zurithmen bleibt: Dauerfihigkeit (- und Dauer ist auf Erden ein
Werth ersten Ranges!).» (FW 356, 3.595)

Die neue alltigliche Schauspielkunst — Wagner war fiir Nietzsche
der Schauspieler schlechthin — entzieht der Kunst des Gesellschafts-
baus dagegen das «Material»: Es gibt nichts mehr, was dafir «fest»
genug wire, nur noch «Steine», die Steine spielen. So ist «cine Ge-
sellschaft im alten Verstande des Wortes» nicht mehr moglich, und
statt der Kunst des «Baumeisters» ist nun die der «Eroberer» not-
wendig. In Nr.377 der Frohlichen Wissenschaft schreibt Nietzsche
dann: «Wir Kinder der Zukunft», die «in dieser zerbrechlichen zer-
brochnen Uebergangszeit» nicht mehr zu Hause sein kénnen, «wir
rechnen uns selbst unter die Eroberer, wir denken iiber die Noth-
wendigkeit neuer Ordnungen nach, auch einer neuen Sklaverei -
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denn zu jeder Verstirkung und Erhdhung des Typus Mensch
gehort auch eine neue Art Versklavung hinzu ~ nicht wahr?» (3.629)
Die philosophische Kunst stellt sich versuchsweise («nicht wahr?»)
provokativ als Machtwille dar — der, unausgesprochen, freilich auch
der alltiglichen demokratischen Schauspielkunst zugrunde liegt. In
Menschliches, Allzumenschliches war Nietzsche noch beim Bild der
Bildhauerkunst geblieben (vgl. MA I 258, 2121£.).

e. «Musik des Vergessens», « Musik des Lebens». Leitende Kunst-
gattung fiir Nietzsches philosophische Kunst bleibt die Musik.
«Frohliche Wissenschaft» will die «Musik des Lebens» (FW 367)
wieder hérbar machen — als «Musik des Vergessens» (FW 372).
Beide Wendungen gebraucht Nietzsche nur hier in seinem Werk.
Wie sie zusammenhingen, zeigt er in zwei miteinander verschrink-
ten Aphorismen (FW 367 und FW 372), in deren Mitte er einen
groflen Aphorismus zur «Apotheosen-Kunst» stellt (FW 370) und
zwischen die er Aphorismen mit «physiologischen Einwinden» ge-
gen die Musik Wagners (FW 368), zum heillosen «Nebeneinander»
von «schopferischer Kraft» und «Geschmack» bei Kiinstlern iiber-
haupt (FW 369) und zu seiner «Auszeichnung» einfiigt, «schwer»
und darum nicht von jedermann verstanden zu werden (FW 371).
Die «Musik des Lebens» soll auch in seinen Texten nicht von jeder-
mann zu héren sein. Er beginnt so: «Alles, was gedacht, gedichtet,
gemalt, componirt, selbst gebaut und gebildet wird, gehdrt ent-
weder zur monologischen Kunst oder zur Kunst vor Zeugen. Unter
letztere ist auch noch jene scheinbare Monolog-Kunst einzurech-
nen, welche den Glauben an Gott in sich schliesst, die ganze Lyrik
des Gebets: denn fiir einen Frommen giebt es noch keine Einsam-
keit, — diese Erfindung haben erst wir gemacht, wir Gottlosen. Ich
kenne keinen tieferen Unterschied der gesammten Optik eines
Kiinstlers als diesen: ob er vom Auge des Zeugen aus nach seinem
werdenden Kunstwerke (nach sich» -) hinblickt oder aber «die
Welt vergessen hat: wie es das Wesentliche jeder monologischen
Kunst ist, — sie rubt auf dem Vergessen, sie ist die Musik des Ver-
gessens.» (FW 367, 3.616)

In seine Zusammenfassung der Kiinste bezieht er auch die «Lyrik
des Gebets», die Kommunikation mit dem «alten», nach Nietzsche
nun «toten» Gott ein, der mit seiner uneingeschrinkten Ubersicht
iiber das Leben das Modell aller Theorie war. Er war der «Zeuge»
schlechthin. Nach seinem «Tod» ist die «Erfindung» der «Einsam-
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keit» lebensnotwendig geworden fiir eine Kunst, die nur noch
«monologisch» méglich ist: Man kann nun wissen (wenn man es
ertragen kann), dafl es im Leben keine gemeinsame «Welt» gibt,
sondern jeder sie unvermeidlich in der «Optik» seiner Perspektive
siecht. Um die Theorie zu vergessen, muf man «die Welt vergessen»
und den Mut haben, selbst Perspektiven und Horizonte zu finden,
in denen und mit denen man leben kann, so wie es Goethe verstand:
«er umstellte sich mit lauter geschlossenen Horizonten; er 16ste sich
nicht vom Leben ab, er stellte sich hinein; er war nicht verzagt und
nahm so viel als moglich auf sich, ber sich, in sich.» (GD, 6.151)
In FW 372 fiihrt Nietzsche dann die «Musik des Lebens» ein:
«ein achter Philosoph horte das Leben nicht mehr, insofern Leben
Musik ist, er leugnete die Musik des Lebens.» (FW 372, 3.623 £.) Der
echte Philosoph par excellence ist Platon (er wird am Ende des
Aphorismus genannt), der Sokrates in seinen Dialogen ein philo-
sophisches «Reich der ddeen>» errichten lief}, um sich, so Nietz-
sche, vor der Gefahr der erotischen Verfithrung zu retten, die von
seinen schonen Gesprachspartnern ausging,'” und der ihn die Dich-
tung, weil sie diese Verfithrung feierte, aus der Erziehung der jungen
Manner zu philosophischen Staatslenkern ausschlie8en liefl. Nietz-
sche fithrt sie, indem er auf die betdrenden Gesinge der mythischen
Sirenen anspielt, in seinem Aphorismus als «Musik» wieder ein. Ein
Philosoph und Theoretiker, der die «Musik des Lebens» leugnet,
hort sie gleichwohl; von Musik kann man sich nicht abwenden wie
von Malerei. Um seine «Theorie» von ihr «rein» zu halten, muff er
sie angestrengt #berhdren und sich dazu so fest an seine Theorie
binden wie Odysseus an seinen Schiffsmast. Die «Musik des Le-
bens» wird aber ebenso mitgehort, wenn Sprache verstanden wird.
Sie klingtin der Stimme und in den Gebirden und Bewegungen des
ganzen Korpers mit und bestimmt vorab die « Werthschitzung» des
Gesagten. «Man theilt sich», notiert sich Nietzsche spiter, «nie Ge-
danken mit, man theilt sich Bewegungen mit, mimische Zeichen,
welche von uns auf Gedanken hin zursick gelesen werden» (N 1888,
13.297). Mustk ist die Kunst, die am unmittelbarsten erlebt, am
starksten leiblich erfahren wird, sie dring, in ihre Rhythmen ein-
zufallen, in thre Melodien einzustimmen, nach ihr zu «tanzen». Im
libertragenen, philosophisch entgrenzten Sinn wird in ihr «das Le-
ben» selbst gehért. Aber sie wird nicht als solche gehért. Sie wird
immer nur mitgehdrt, Stimme und Korperbewegungen ohne Spra-
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che besagen kaum etwas und so auch «das Leben» ohne wissen-
schaftliches Wissen. Die «Musik des Lebens», die die «frghliche
Wissenschaft» hérbar machen will, wird nur gehért, wenn sie eine
«Musik des Vergessens» ist.

f. «Apotheosen-Kunst». In der «Apotheosen-Kunst» (FW 370),
die Nietzsche zwischen beiden, auch sie nur hier in seinem Werk,'®
einfiihre, gipfelt sein Konzept einer philosophischen Kunst. Nietz-
sche klirt unter dem Titel Was ist Romantik? noch einmal seine
Stellung zu Schopenhauers Philosophie und Wagners Musik, nun
«tiefer» als je zuvor. Er stellt jetzt Kunst und Philosophie unmittel-
bar zusammen, als Antworten auf Lebensnéte: «Jede Kunst, jede
Philosophie darf als Heil- und Hiilfsmittel im Dienste des wachsen-
den, kimpfenden Lebens angesehn werden: sie setzen immer Leiden
und Leidende voraus» (FW 370, 3.620). Leiden aber kénnen Kiinst-
ler und Philosophen an Entgegengesetztem, an der «Verarmung
des Lebens» und an der «Ueberfiille des Lebens». Die einen «suchen
Erlésung von sich durch die Kunst und Erkenntniss», die andern
kénnen ihren Reichtum an Einfillen und Gedanken nicht bei sich
behalten und brauchen darum andere, die ihn abnehmen und an-
nehmen kénnen — das Leiden, das Nietzsches Zarathustra immer
wieder zwingt, hinunter unter die Menschen und unter ihnen «un-
terzugehen». Beide miissen sich Erleichterung schaffen, und beide
konnen dabei einem «Verlangen nach Starrmachen, Verewigen,
nach Sein» oder «nach Zerstérung, nach Wechsel, nach Neuem,
nach Zukunft, nach Werden» folgen. Nach beiden Seiten sind Meta-
physiken mdéglich, nach beiden sind Metaphysiken ausgebildet
worden. Der Unterschied, so Nietzsche, liegt in der Lebensnot, aus
der sie kommen und die sie «wenden» sollen.

4. Architektur als «grosser Stil» im «Willen zur Macht». In den
spitesten Werken aus dem Jahr 1888 kampft Nietzsche um 6ffent-
liche Aufmerksamkeit fiir sein Werk, die ihm bis dahin fast vollig
versagt blieb. Er sucht sie durch provokative Polemik zu erzwingen
und stellt nun die aufschreckende «Lehre» vom Willen zur Macht,
die er seinen Zarathustra unter vielen andern vortragen lief3, aber so,
dafl er niemanden fand, der sie angemessen verstanden hitte, und
die er unter seinem eigenen Namen in Jenseits von Gut und Bose
Nr. 36 betont nur als Hypothese eingefiihrt hatte, jetzt plakativ in
den Vordergrund. In Ecce Homo beansprucht er nun auch un-
geschiitzt die «Kunst des grossen Rhythmus, den grossen Stil der
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Periodik» fiir die eigene philosophische Schriftstellerei (6.304f.).
«Gross» nennt Nietzsche, was alles tibrige seiner Art dadurch iiber-
ragt, dall es auch seinen Gegensatz noch in sich einschliefen kann.
Im Fall der Kunst, die gefallen muf, ist dies der Mut, nicht gefallen
zu wollen. Mit diesem Mut wirkt sie als Macht. Beides, den groflen
Stil und den Willen zur Macht, fithrt Nietzsche zuletzt wieder in
der Architektur zusammen, wie sie thm inzwischen im Palazzo Pitti
und in der Mole Antoniella begegnet ist. Er nimmt dabei noch
einmal die Verschrinkung der Kiinste und seinen Gedanken von
der Kunst ohne Zeugen auf, 1t die Unterscheidung apollinisch-
dionysisch nun aber ausdriicklich fallen: «Der Schauspieler, der
Mime, der Tinzer, der Musiker, der Lyriker sind in ihren Instinkten
grundverwandt und an sich Eins, aber allmihlich spezialisirt und
von einander abgetrennt — bis selbst zum Widerspruch. Der Lyriker
blieb am lingsten mit dem Musiker geeint; der Schauspieler mit dem
Tinzer. — Der Architekt stellt weder einen dionysischen, noch einen
apollinischen Zustand dar: hier ist es der grosse Willensakt, der
Wille, der Berge versetzt, der Rausch des grossen Willens, der zur
Kunst verlangt. Die michtigsten Menschen haben immer die Archi-
tekten inspirirt; der Architekt war stets unter der Suggestion der
Macht. Im Bauwerk soll sich der Stolz, der Sieg iiber die Schwere,
der Wille zur Macht versichtbaren; Architektur ist eine Art Macht-
Beredsamkeit in Formen, bald iiberredend, selbst schmeichelnd,
bald bloss befehlend. Das hochste Gefiihl von Macht und Sicherheit
kommt in dem zum Ausdruck, was grossen Stil hat. Die Macht, die
keinen Beweis mehr nothig hat; die es verschmiht, zu gefallen;
die schwer antwortet; die keinen Zeugen um sich fiihlt; die ohne
Bewusstsein davon lebt, dass es Widerspruch gegen sie giebt; die
in sich ruht, fatalistisch, ein Gesetz unter Gesetzen: Das redet als
grosser Stil von sich. —» (GD, 6.1181.)

Anmerkungen

1 Nietz.sche reiste mit dem Reisefiihrer von Theodor Gsell-Fels: Italien in
Sed)z,'g Tagen, Leipzig *1878. Anhand seiner Anstreichungen hat Bu_d—
ﬁensxeg (2002) zusammengestellt, was Nietzsche zu sehen beabsichugt

atte.

2 Vgl. William H. Schaberg: Nietzsches Werke. Eine Publikationsgeschichte

und kommentierte Bibliographie, aus dem Amer. v. M. Leuenberger, Basel
2002, 192-204.
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3 Vgl. Meyer (1993), 105, der seinerseits auf Ernst Bertrams Nietzsche.
Versuch einer Mythologie (Berlin 1918) verweist. Die Erforschung
der Wirkung der bildenden Kunst auf Nietzsche und seiner Wirkung
auf die bildende Kunst, insbesondere die Architektur, hat erst be-
gonnen. Vgl. v.a. Schmied (1995), Neumeyer (2001), Buddensieg
(2002), und Ottmann, Art. Architektur, in: Ottmann (2000), 190f. u.
430.

4 Vgl. bes. Shapiro (2003). Vgl. v.a. Schmied (1995), Neumeyer (2001),
Buddensieg (2002), und Ottmann, Art. Architektur, in: Ottmann (2000),
190f. u. 430, und die Ubersicht des Verf., Nietzsches Philosophie der
Kunst und seine Kunst der Philosophie. Zur aktuellen Forschung und
Forschungsmethodik, in: Nietzsche-Studien 34 (2005).

s Vgl. Claus Zittel: Art. Malerei/ Bildende Kunst, in: Ottmann (2000), 400
~404. Zu Nietzsches Kenntnis der Malerei Lorrains vgl. Ingrid Schulze,
Nietzsche und Claude Lorrain, in: Nietzscheforschung 4 (1998), 217—
225.

6 Vgl. Neumeyer (2001), 245-252.

7 Vgl. Jacob Burckhardt: Aesthetik der Bildenden Kunst (Vorlesung 1863),
hg. v. Irmgard Siebert, Darmstadt 1992, 6of. u. 94.

8 Sie fasziniert die Nietzsche-Forschung und die Asthetik dennoch weiter.
Vgl. bes. Goedert (1977) und Young (1992).

9 In Wa hatte Nietzsche unter diesem Titel zuletzt noch ein «Hauptwerk»
angekiindigt (Wa 7, 6.26), zu dem er zahlreiche Notizen machte, zu des-
sen Ausarbeitung er jedoch nicht mehr kam.

10 Im Nachlaf§ notiert Nietzsche: «Das Haflliche wirkt depressiv, es ist der
Ausdruck einer Depression. Es nimmt Kraft, es verarmt, es driicke...»
(N 1888, 13.296).

11 Heidegger (1961) hat diese «Asthetik» mit einigem Nachhall als offen-
barste Gestalt einer «Metaphysik» des Willens zur Macht bei Nietzsche
dargestellt. Die Metaphysizierung hat sich nicht halten lassen. Vgl. bes.
Wolfgang Miiller-Lauter: Heidegger und Nietzsche. Nietzsche-Interpre-
tationen I11, Berlin/New York 2000.

12 In der Nietzsche-Forschung werden zumeist Notizen, die Nietzsche
nur fiir sich gemacht hat, unterschiedslos neben die von ihm verdffent-
lichten oder zur Verdffentlichung vorgesehenen Texte gestellt oder
ithnen vorgezogen. Dies kann angesichts der Kunst, die Nietzsche auf
seine verdffentlichten Texte verwandt, und der Philosophie, mit der er
diese Kunst begriindet hat (vgl. Werner Stegmaier: Nietzsches Zeichen,
in: Nietzsche-Studien 29 (2000), 41-69, kaum erlaubt sein.

13 Vgl. den Aph. MA 11, WS 73, 2.585 {., mit dem Titel Ebrliches Maler-
thum.

14 Er spielt damit auf die «Soziologie» Auguste Comtes an (M 542, 3.311).
Nach dessen Stadienlehre entlifit die Religion die Metaphysik und die
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Metaphysik die Wissenschaften aus sich. Nach Nietzsche ist beides nur
durch die Kunst méglich.

15 Heraklit, wird er in GM schreiben, zog sich «in die Freihofe und Siulen-
ginge des ungeheuren Artemis-Tempels» zuriick, wo er «sicher» war,
«verwechselt zu werden», und er wird sich dabei iibermiitig seines
«schonsten Studirzimmers» erinnern, die von Siulengingen umsiumte
Piazza di San Marco in Venedig, «Frithling vorausgesetzt, insgleichen
Vormittag, die Zeit zwischen 10 und 12» (GM III 8, 5.353). Vgl. dazu
Buddensieg (2002), 94~98.

16 Vgl. dazu die nicht «frohliche», nicht kunstvolle und nicht publizierte
Formulierung des Gedankensin N 1884, 11.321.

17 Vgl. GD, Streifziige 23, 6.121.

18 N 1885/86, 12.119, wo der Begriff ebenfalls erscheint, ist eine Vorstufe
zu FW 370.
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